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はじめに
美術史という枠組みにおいてシュルレアリスムについて
考える場合、さしあたり大きな問題として次の事実を指摘できる。つまり 美術史学の二つの基本的方法論、様式論と図像解釈が、シュルレアリスムには適用し難いということである。シュルレアリスムの視覚イメージは様式的統一を持たない。マックス・エルンスト、アンドレ・マッソン、ジョアン・ミロ、イヴ タンギー、ルネ・マグリット、サルヴァドール・ダリ、ロベ ト・マッタといった画家たちの作品に、様式的あ いは形式的接点が全く無 とは言えないが それでもシュルレアリスムという名の下
に、かなり異なったイメージ同士が併存していることは事実である。たとえばダリとマッタの間に様式的類似を見出すことはほとんど不可能と言える。またシュルレアリスムの視覚イメージの分析に図像解釈、つまりイコノグラフィーやイコノロジーを用いることにも常に困難 つきまとう。パノフスキ の発想、あるいは美術史学の一般的な発想 して「イメージ は意味が 」 いう考え方がある。これに対してシュルレアリスムの視覚イメージは、謎や多義性を強く志向するため、 程度確定された意味内容の存在を前提 するイコノグラフィーやイコノロジーとは基本的に折り合いが悪い。
こうした問題を解決するための一つの手段として、ロザ
リンド・クラウスの記号論的発想を挙げることができる。
2「シュルレアリスムの写真的条
件
（（
（
」においてクラウスは、
シュルレアリスムの視覚イメージを形式論的一貫性ではなく、記号論的一貫性によって捉えることを提唱している。とはいえクラウスは、あくまで批評的観点 示 たのみであり、西洋近代美術における記号の問題を、同時代 コンテクストから論じているわけでは必ずしもない。そこで本論では「神の死
（（
（
」という問題を取り挙げてみたい。ニー
チェが唱えた「神の死」は、ジョルジョ・デ・キリコの形而上絵画に影響を与え、シュルレアリスムはデ・キリコを通してこの問題と結びついている。そこからシュルレアスムの視覚イメージを捉えること、そしてシュルレアリスムと他の近現代美術との差異について考察することが本論の目的である。ただし はあくまで美術について考える め 仮説的な一視座を提示するに留まることを断っ おきたい（以下、引用 は既訳を参考にしつつ筆者が訳出） 。
1　
デ・キリコと「神の死」
まずシュルレアリスムの重要な「先駆者
（（
（
」であるデ・キ
リコと、ニーチェの関係を押さえておく。デ・キリコは一九一九年のテクスト「我ら形而上派……」において次のように述べている。
ショーペンハウアーとニーチェは、生の無意味〔
non-
senso della vita 〕が持つ深遠な価値を、またこの無意
味がいかに芸術へと転化されうるか、それどころか全く新しく自由で深遠な芸術の内的骨格さえ成すべきかを初めて示した〔……〕〔……〕芸術における意味〔
senso 〕の排除は我々画
家の発明ではない。その最初の発見はポーランド人ニーチェに認めるのが正しいが、詩に初めて応用したのはフランス人ランボーであり、絵画 の最初のはこ 私による〔……〕〔……〕キュビスムや未来派、彼らは画家の能力に応じて多少とも才気あるイメージを生み出すも の、意味〔
senso 〕を免れてはいない。存在や事物の視覚
的外観を変形し、打ち砕き、引き伸ばし、そう て新たな感覚をもたら 作品 新たな詩性を吹き込んだとしても、 表現された事物の超人間化〔
transum
anare 〕
3には成功せず、結果、常識〔
senso com
une 〕の枠内
に留まっている。―
我ら形而上派が現実を聖化〔
santificato 〕した
（（
（
。
デ・キリコはここで、自身の形而上絵画の革新性が、ニーチェとショーペンハウアーの発見した「生の無意味」を絵画に応用したことにあると主張している。同じ「の語はパリ時代（一九一一―一九一五年）のデ・キリコの手稿にも見出される。
先史時代が我々に残した最も奇妙で、最も深遠な感覚の一つは予兆の感覚である。それはいつまで 存在するだろう。まるで宇宙の無意味〔
non- sens 〕の永遠の
証のように
（（
（
。
ではデ・キリコの言う「生の無意味」とは何を意味する
の
か
（（
（
。デ・キリコは当時 フランス語訳でニーチェと
ショーペンハウアーを読んでおり、これらのフランス語訳を調べてみるとニーチェのフランス語訳 なか 「無意味（non- sens ） 」の語が見つかる。最も重要なのは、遺稿集
『力への意志』の次の一節である（以下、 ニーチェとショーペンハウアーについてはデ・キリコが参照していた当時のフランス語訳から訳出） 。
ニヒリズムが今や現れる。存在の不快が以前より増したからでは全くない。そうではなく悪の中、あるいは存在の中にさえありえた「意味」が総じて信じられなくなったからである。解釈がたった一つ崩壊した。だが、それが だ一つの解釈として通 ていたために、存在 いかなる意味も持たず、全てが虚しく
・・・
思われる
ようになる。 〔……〕
この考えを最も恐ろしい形で想像しよう。あるがま
まの存在、意味もなく、目的もないが、それでも不可避的に絶えず回帰し、無へと解決することもない。つまり「永遠回帰」 。
これこそニヒリズムの極限形。永遠の無（ 「無意味
〔
non- sens
（（
（
〕 」 ）！
人間が生に、存在に、あるいは悪にさえ与えてきた「意味」が失われた状態、それが「生の無意味」である。ここ
4で言われている「意味」とは、形而上学やキリスト教によって世界の背後に仮構された「真の世界」によって担保される一つの解釈に過ぎない。だが これが世界 与えられ得る唯一の解釈であると誤解されてきたために、生には何の意味もないというニヒリズムが生じる。そして世界の背後に仮構 た「真 世界」とは、つまり「神の世界」であり、このように考えれば「生の無意味」は「神の死」と同義となる。
では「神の死」という問題は、どのようにクラウスが主
張したような記号の問題と結びつくのか。こ 点に て考えるためには、ニーチェと同じくデ・キリコが影響を受けたショーペンハウアーを参照する必要がある。ショーペンハウアーは形而上学を次のように規定している。
我々の認識と科学の全てを支えている基礎、基盤は説明できないものである。従ってどのような説明も、多かれ少なかれ幾つかの中間項を経 、この説明できないものに帰着する。 〔……〕この説明できな ものが形而上学に帰せられるのである
（（
（
。
つまり、何かあるものの原因を説明すると、さらにその原因の原因についての説明が必要となる。そうして因果の連鎖を辿っていけば、最後には説明できないものに突き当たってしまう。この説明できないものが形而上学の対象だということである
シュルレアリスム美術について考えるための仮説的な視
座を得るために、この形而上学についての とクラウスの記号論的観点とを結びつけてみた 。ここではショーペンハウアーが述べる形而上学 構造を、記号 連鎖の構造に読み替えてみる。この場合、事項と説明の連鎖は、シニフィアンとシニフィエの連鎖とみなすことができる。ショーペ ハウアーはカントに倣い、世界を物自体とそ現象に分け、それぞれ「意志」 「表象」 呼ぶ。そしてショーペンハウ ーによれば、人間は「充足根拠律」によって物自体としての「意志」の世界を 表象」とし 認識する。つまり時間、空間、因果律といっ 、いわば様々な「網」を物自体にかけることによっ 人間 物自体 表象に変換する。この「網」を記号の連鎖として、つまりシニフィアンとシニフィエの連鎖として捉えてみる。
その上でショーペンハウアーによる形而上学の説明を言
5い換えれば、シニフィアンとシニフィエの連鎖を辿っていった先にある絶対的なシニフィエ、あるいは絶対的なシニフィアンこそが 形而上学の領域にあるものだということになる。それはキリスト教ではいわば神の領域である。とすれば、ニーチェ おける「神の死」 は、シニフィアンとシニフィエの連鎖の「網」の目の究極的な収束点が消失してしまった状態であると考えることができる。記号の連鎖を辿った末に露わになるのは、神の存在ではなく「生の無意味」であり、 「神の死」なのであ 。
そして究極的な収束点を失った記号は、その連鎖を断ち
切られ、デ・キリコの言う ころ 「記号 孤独」を生じさせる。デ・キリコは一九一九年のテクスト「形而上芸術について」において「記号の孤独」を次 ように説明している。
あらゆる深遠な芸術作品は二つの孤独を含んでいる。一つは造形的孤独とでも呼べるもので、あの観想的な愉悦であり、我々に形態の天才的な構成と結合を示してくれる（それは、死 つつ
－生きた、あるいは生き
つつ
－死した物質または要素であって、つまり「死せ
る自然（静物） 」の第二の生命である。ここでいう静物とは絵画的主題の意味ではなく、スペクトル的様相のことであり、それは生きていると仮定される一つの像の様相でも うる） 。二番目の孤独は記号のそれだろう。つまり、非常に形而上的な孤独であり、そために心理的、視覚的訓練のあらゆる論理的可能性は、ア・プリオリに排除されている
（（
（
。
わかりにくい記述だが、たとえば同テクストの別の箇所においてデ・キリコは、ショーペンハウアーによる「狂人＝記憶を失った者」という規定に基づいて、次のような説明をしている。ある部屋の中に椅子 腰掛けた人物がおり、天井からはカナリアの入った鳥籠が吊り下がり、壁には絵画、本棚には本がある。この何の変哲もない光景は心を打つことも驚きを与え こともない。 「だ 」とデ・キリコは次のように述べる。
ある瞬間に、説明不可能な、意図しない要因によって、この記憶の糸が切れてしまえば、腰掛けている人物、鳥籠、絵画、本棚 私には
どのように・・・・・
見えるか、
6誰が知ろう。 〔……〕
しかし、光景自体は変わらないだろう。これを別の
側面から見るのは私なのだから。それこそ、事物の形而上的側面なのだ
（11
（
。
ここで上記の記号の連鎖と「記憶の糸」とを同じものとして捉えたい。つまり記号の間、事物の間にある様々な連関が断ち切られたときに顕わになる事物の隠された側面が、デ・キリコの言う「形而上的側面」であり、そのとき記号は自らが属する文脈を失い、い ば「記号の孤独」 陥というわけである。
またデ・キリコはここでショーペンハウアーにおけるイ
デアの概念を援用してい ショーペンハウアーによれば、イデア は、充足根拠律か 人間が解放された際に認識される世界の真実 物自体の限りなく純粋な表象 ことである。ただしデ・キリコのイメージにおいて現出する「形而上的側面」とはイデアではなく、 「生の無意味」 「神の死」で 世界の背後に 「真の世界」などないという認識によって、事物がそ 外観 変える。これがデ・キリコの形而上絵画理論であり、繰り返しにな が、記号の
連鎖を追い、その収束点に辿り着いたときに顕わになるのは、神やイデアの存在ではなく、逆にそれらが存在しないという事実なのである。
2　「ニーチェの逆説」と近代美術
デ・キリコの形而上絵画理論は、ニーチェが唱えた逆説
的事態に対応している。ニーチェによれば、プラトン以後の西洋哲学やキリスト教は真理を求めた げく 逆説的に自らを真ではないものとして暴いてしまう。
ラディカルなニヒリズムとは、人々に承認されてい
る最高の諸価値が問題とされれば、存在の揺るぎなさなど完全に消え失せてしまうという確信にある。彼岸や物「自体」などというものを措定する権利を我々はいささかも持っていないという認識がそこに加わる。
この認識は、 「真たらんとする精神〔
l’ esprit 
véridique 〕 」が我々の内に育ったことの結果である。
従ってそれはまた道徳を信じることの結果でもある
 
―
ここに矛盾がある。我々は道徳を信じる限り、存
7在を断罪する
・・・・
〔
condam
nons
（11
（
〕 。
このいわば「ニーチェの逆説」は、あくまで比喩的にで
はあるが、たとえば西洋近代美術史における遠近法の崩壊に当てはめることができるのではないか。ルネサンスにおいて、人間の眼に映る世界を理論的、図式的に再現する方法とし 遠近法、透視図法が発達する。だが人間の眼に映る世界 いっても、そこで神 完全に駆逐されたわけではおそらくな 。世界が人間の認識や論理 よって整序されていく場合、カントにおけ 物自体やショーペンハウアーにおける形而上学のよう 、表象不可能なものがどうしても原理的に生じてしまう 透視図法において、それは消失点という形を取る。消失点はそこに収斂す イメージがあってはじめて認識されるが、 れ自体としては表象不可能なものである。その表象不可能な領域 透視図法の構造上、相変わらず形而上学的な神は存在 ていた 言える。そして印象派以後の近代美術において、世界を整序する技術としての遠近法 崩壊していく。勿論 印象派の画家たちは、彼らなりに世界の「真実」の再現を求めていた。だがそのために逆説的に遠近法が崩壊し、 真実
の映しとしての絵画が、絵画それ自身の真実へと向かっていく。印象派からキュビスム、そして抽象芸術への推移、いわゆるモダニズムの神話である。
ここで記号の連鎖について上記で用いた「網」という比
喩を思い出してみたい。この比喩は、容易に遠近法、透視図法のイメージに援用することができる。つまり、記号の連鎖の「網」の目の収束点としての消失点こそが神の領域、形而上学的な領域であり、これが失われるの 「神の死」である。こ ように考えれば 印象派から抽象絵画の誕生までの成り行きもまた「神の死」の一つの発現として捉えることも不可能ではないかも れない。では記号をめぐる問題はどうなるのか。ここで想起 おきたい が、やはりロザリンド・クラウスのピカソ論「記号の循環」である
（12
（
。クラウスはこの論文において、ピカソの総合的キュ
ビスムの作品群を絶対的な参照点を欠いた相対的な記号集積として捉えている。つ りキュビ ムにお ても、ある意味では形而上絵画と同じ が起きていた、と考えることができる。 は「孤独」に陥った記号を描く、キュビスムは相対的な記号の集積を描く。どちらいても記号の究極的な収束点は失われているのである
8このように捉えた場合、 「神の死」は記号の問題として
西洋近代美術史に発現したという仮説を立てることができる。キュビスムにおいて問題だったのは、絵画平面を整序する透視図法の破壊ある は相対化であり、形而上絵画もまた、互いに食い違う複数の消失点の導入などによる透視図法の相対化を一つの問題としていた。さらにここ キュビスムから出発したマルセル・デュシャンを加えれば 西洋近代美術におけ 「神の死」の主要な を捉えることができる。デュシャンは、芸術や美術を成立させているものが、作品それ自体ではなく それを取り巻くコンテクストであるということをレディメイドによって示した。つまり、西洋美術史における「神の死」の主要な 系は、一九一〇年代に露わになったと言える。キュビスムにおいては遠近法の死として 形而上絵画 いては「神の死」の世界観そのも の表現として、デュシャンにお ては美術概念の死として。そしてキュビスムから抽象芸術が 形而上絵画からシュルレアリスム デュシャン コンテンポラリー・アートの系譜が生じているとひとまず考えることができるのではないか。
繰り返しになるが、これはあくまで比喩的仮説に留ま
る。だがこのような観点からこそ「神の死」以後の美術としてのシュルレアリスムについて考えるための視座を得ることができる。
もう一度整理しておけば、まず、キュビスムにおける
「神の死」とは、記号システムとしての遠近法の死である。次にデ・キリコの形而上絵画における「神の死」とは、記号システムとして体系化された世界認識の在り方の死である。このためキュビスムと形而上絵画は実際にはある程度似ている。そしてデ シャンのレディメイドにおける「神の死」とは、世界の真実として 美術の死である。西洋近代における美術は、世界の真実を示す機能を負っていた。たとえばショーペンハウアーにおいて、天才的芸術家とは世界のイデアを認識して表現する者である。これとは逆に、 を成り立たせ のが美術という真実 はなく、それを取り囲むコンテクストであ 示した がデュシャンのレディメ ドである。言い換えれば、 「神の死」の後に「神」の位置に収まっ のがレディメイドであり、レディメイドは のことによって、自らを取り囲むコンテクストの恣意性を露わにする。
理念形として、既に述べた「網」の比喩を用いて図示し
9図 1　形而上学 ＊中心（消失点）が物
自体（神）
図 2　神の死
図 3　記号の循環（キュビスム）図 4　記号の孤独（形而上絵画）
10
てみたい。ルネサンス以来の遠近法は中心のある網であり、これは形而上学と同構造である〔図
1〕 。そして、こ
の中心が無くなることが神の死である〔図
2〕 。キュビス
ムは記号の意味作用が互いに循環する相対的なシステムを作り上げることで、中心 無 ながらも 程度整序された空間を再構築した〔図
3〕 。形而上絵画は、中心が失わ
れた めに、記号間 「網」の目も失われ、記号がバラバラになった状態 つま 「記号の孤独」に陥った世界を表現した〔図
4〕 。そしてデュシャンは、神が不在となった
中心にレディメイドを収めることで、そこに収束する記号の連鎖、 「神」や「真実」や美術へと収束する全てが虚構であることを露わにしたのである〔図
5〕 。
そしてこれらの「神の死」の結果として、キュビスム、
形而上絵画、レディメイド以降の美術史を考えていくことができる。あると ろでは、神は位相を変えて生き残る。印象派に端を発し、キュビスムを経て、現在まで続く抽象芸術の系譜 おいては 既に述べたように遠近法における消失点という神は死んだが 美術という は死んでいない。より正確に言えば、キュビスムにおいて死んだかに見えた神は形を変えて生 延びた。つまり遠近法という世界認識における神が、美術あるいは いう神＝真実に相変化したのが抽象芸術である。世界の真実が絵画のに取って代わられ、そこでは形、色、支持体など 本質となり真実となる。
またあるところでは、死んだ神が回帰する。第一次大戦
とともに生じた古典回帰の動向もまた美術という神を奉じていることは明らかであ しかし、キュビスムや抽象画が遠近法の排除に向 ったの 対し、古典回帰は不在となった神の座に、もう一度ルネサンス以降の美 という神
図 5　レディメイド（デュシャン）
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を回帰させたと言うことができる。抽象絵画においては神の位相変化がおきているのに対して、第一次大戦後の古典回帰では死んだはずの神が回帰するのである。
さらにあるところでは神は死んだままである。ダダや
シュルレアリスムあるいはデュシャン以降のコンテンポラリー・アートなどがこれに当てはまるだろう。ではこれらを分かつものは何か。
3　
偶像崇拝と偶像破壊
ニーチェによれば、 「神の死」の後には全てが仮象にな
る、あるいは真実と仮象の区別 消滅する。そして全てが仮象となった世界においては、仮象を創出 芸術こそが人間の生の本質的な在り方 なる。コンテンポラリー・アートの現状は、こうしたニーチェ 命題がパロディ化した状態であると言えるかも れな 。現状ではあらゆるものが芸術、アート なりうるからである とすればアートとは確かに、端的に 実 のである。しかしア トが実際に現実そのものになれば、そこには や差異化するがないのだから、アートはおそらく失効してしまうだろ
う。このため現実とアートは分けられなければならない。この機能を果たすのが、たとえば美術館である。
美術館は現実とアートを聖別する機能を果たす。アート
への偶像崇拝と偶像破壊を共に可能にするのが美術館という場である。既に述べた位相変化し 神、回帰した神を奉じる美術は、いわば偶像崇拝的であり 聖なる空間としての美術館で礼拝されるこ にさしあたり問題は い。では「神の死」を示す偶像破壊的な美術はどうかと言えば、実際にはこちらもまた美術館という聖なる場を必要とする。美術とは端的に現実だとして、そのことを示して美術の価値に揺さぶりをかけよ とする 破壊的美術は逆説的聖なる空間としての美術館に置かれなければならないからである。そうでなければ、偶像破壊的美術は端的 現実であるのだから、 館の外 現実のなか は差異化されず、何の意味も持たない。つまり偶像破壊的美術もまた美術館において礼拝されると う点においては、偶像崇拝的美術と変わらない。デュシャン以降のコンテンポラリー・アートの多くが、偶像崇拝もしくは偶像破壊へ 礼拝という形式を取るとすれば、それらは大 り小なり「神 死」の問題をやり過ごし、隠蔽している。
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では偶像崇拝的でも偶像破壊的でもないような美術を考
えることはできるのか。その可能性はシュルレアリスムにある。シュルレアリスムもまた「神の死」以後の美術であり、直接的には先に挙げたキュビスム、形而上絵画、レディメイドの影響下にある。最も重要なのは形而上絵画の系譜である。何故ならデ・キ コ 「記号 孤独」には、「生の無意味」と表裏一体である「世界の無限の解釈可能性」という側面があるからである。ニーチェは次 ように述べている。
我々の新たなる永遠
―
存在の遠近法的性質はどこま
で及ぶのか、あるいはまた存在は何かもっと別の性質を有するのか、存在が解釈も「理由〔
raison 〕 」も欠
いているならば、それは「不条理〔
déraison 〕 」なも
のとなってしまう ではないか、一方、全ての存在は本質的に解釈的
・・・
ではないか〔……〕むしろ世界は我々
にとってもう一度「無限」となった。世界が無限の解
・・・・
釈・
を含んでいる・・・・・・
という可能性を否定できない限りにお
いて
（13
（
。
つまり、神は死んだからこそ、世界は「無意味」であるからこそ、逆に無限の解釈可能性に満ちている。既に述べた「網」の例で言えば、バラバラになった記号は、そうであるからこそ新たな そして無限の連結の可能性を秘めているということである〔図
6〕 。こうした世界観を最初に示
したのが、デ・キリコの形而上絵画である。形而上絵画は不安と同時に期待や予感の感覚を喚起する。
では形而上絵画とシュルレアリスムは同じものと言える
のか。おそらくそうではない。形而上絵画はおそらく、世
図 6　世界の無限の解釈可能性（シュ
ルレアリスム）
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界が無意味でありつつ無限の可能性に満ちているという世界観それ自体を示しえた奇跡的な事例である。だがデ・キリコ自身は「神の死」の空虚に、もう一度、 「古典絵画」という神を挿し入れることを選択してしまった。そし 形而上絵画が示した 「無限の解釈 」のうち、前者はたとえばダダが、後者はシュルレアリスムが受け継ぐことになる。ダダは世界の無意味を一つの攻撃手段として用いるが、結局のところは、偶像破壊的美術に容易に取り込まれてしまうだろう。 に対してシュルレアリスムは、形而上絵画が示しえた世 観を、その様々なサンプルを提示することによって持続させていったと言えるのではないか。
形而上絵画は、 「生の無意味」 「神の死」という真実なき
真実を表現する美術であり、シュルレアリスムの一つ一つの視覚イメージは、形而上絵画によって開かれた世界の無限の解釈可能性の様々な実例であり、サンプル のではないか。だからこそシュルレアリスムには様式的な統一は必要なく、また単一の意味も必要ない。む ろストたちの実践が重なり合いつつ 同時に隔たっていることによって、世界 無限の解釈可能性が証され な
るのである。つまり、端的に言ってしまえば、形而上絵画が予見してみせた「神の死」以後の世界を、いわば無限にサンプリングしていくことがシュルレアリスムの実践なのである。とすれば、やはりエルンストは、そのサンプリングの極度な多様さにおいてシュルレアリスム 最も重要な芸術家となる（エル ストのコラージュはまさにサンプリング以外の何物でもない） 。そしてマッソ のデッサン・オートマティックや砂絵、ミロの表意文字的絵画、タンギーやマッタのオートマティスム、マグリットの極度にシステマティックなデペイズ こ らの多様な試みは世界の無限の解釈可能性を証するためのサンプリングの様々な方法なのであり、一方、サンプリ グ 結果を構築して一つの閉じた個人的な世界を構築してしまった点 いて、ダリはシュルレアリスムからはみ出 てしまうと言える。さらに言えば、アンドレ・ブルトンが『シュルレアリスムと絵画』 （一九二八年）においてシュルレアリスム絵画の存在を証したの 、定義によってでは く実例、つまりサンプルを挙げていくことによってだった。
そしてシュルレアリスムは一種のサンプリングであるか
らこそ、従来 美術の枠組みで捉えた場合、表現として弱
14
く見える一方、複製との親和性が高い。さらにサンプルにはサンプル以上の意味はない。とすれば、これこそがシュルレアリスムの「美術」というものに対する両義的な態度の一つの説明とな 。 とはただ一つの真実（＝神）を表現するも だとすれば、シュルレアリスムにおいて美術は問題にならず、あ はただ個々人が自ら 現実を発見し、サンプリングしていけば良いからである。こ 意味においてシュルレアリスムとは、 つの現実がある いう世界観が虚偽であることを逆説的な真実とみなす態度ことだと言えるかもしれない。それ故にシュルレアリスムは、 「神の死」の後で、神を保持しようとしたり、神を回帰させようとしたりはしない。また一方で美術という制度の内部で偶像破壊的な身振りを繰り返すわけ も い術館 はあまりに軽く また時には弱々し さ 見えるシュルレアリスムの作品は、複製された途端に不思議な魔力を持つ。勿論、いわゆるアートワー ド 問題シュルレアリスムを完全に切り離すことは難しいが、シュルレアリスムの特殊性はや り美術という「神」とは別の次元にある。最後にシュルレアリスムがコンテンポラリー・アートと決定的に区別されるとすれば、それ シュ
ルレアリスムが世界を解釈はするが、再構築はしないからではない
か
（14
（
。多くのコンテンポラリー・アートは世界を
各々の仕方で再構築し、美術館という聖なる場所に聖別されてしまう。その良し悪 はともかく、これに対してシュルレアリスム 、ブルトンの言う ころの「世界開かれた窓」であり続けるのであり、逆に言えば、それこそがある作品やイメージが、シュルレアリスムの名の下置かれる条件の、少なくとも 一つなのである。
結論
本論の内容をまとめておく。美術史という枠組みにおい
てシュルレアリスムについて思考する場合、様式論や図像解釈には一定の限界がある。ロザリンド・クラウスは記号論的観点からシュルレアリスムを捉え ことを主張したが、そうした観点を同時代的文脈から跡付けているわけでは必ずしもない。そこで本論ではニーチェの唱えた「神の死」という問題から近代美術とシュルレアリスムを捉える試みを行った。「神の死」を記号の問題として捉えた場合、世界を構成
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するシニフィアンとシニフィエの連鎖の究極的な収束点が「神」であり、この収束点が失われた状態が「神の死」ということになる。そして、西洋近代美術における「神の死」の問題は、一九一〇年代にキュビスム、形而上絵画、レディメイド いう三つの形で露わになる。キュビスムにおける「神 死」 は記号システムとしての遠近法の死である。デ・キリコの形而上絵画における「神の死」とは記号システムとして体系化された世界認識の在り方 である。デュシャンのレディメイド おける「神 死」とは世界の真実としての美術の死である。そしてお まか 言ってキュビスムから抽象芸 が、形而上絵画からシュルレアリスムが、レディメイドからコンテンポラリー・アート系譜が生じることになる。
抽象芸術では、死んだはずの神が絵画の「真実」に位相
変化して生き残る。コンテンポラリー・アートは、ニーチェの命題をパロディ化し、あらゆるも を美術に変える。偶像崇拝的でも偶像破壊的でもあ これら 美術多かれ少なかれ、結果とし 「神 死」を隠蔽する。一方、シュルレアリスムは、形而上絵画から「世界 無限解釈可能性」という側面を受け継ぐことで、 「神の死」以
後の美術の特異な例となる。 「神の死」以後の世界を無限にサンプリングしていくことがシュルレアリスム 実践であり、だからこそそこには単一の様式や意味は必要とはならない。個々人が自らの「現実」を発見し、世界が無限解釈を孕んでいるということを、互いに隔たったサンプル＝実例によって示していくこと、そうすることによって「世界に対して開かれた窓」であり続けることが、シュルレアリスムの条件の一つなのである。 『シュルレアリスムと絵画』においてブルトンは次 ように述べ たのではなかったか。
そういうわけで、私には一枚のタブローをひとつの窓として見ること以外は不可能であり、私の第一の関心は、その窓が何に面しているか
・・・・・・
、言い換えれば、私の
いるところからの「眺めは美しい」のかどうかである。そして何よりも私の前に見渡す限り
・・・・・
広がっている
ものが好きなのである
（15
（
。
註（
1）　
R
osalind
 K
rauss, “
T
he P
h
otographic C
onditions of 
16
Surrealism
,” in: O
ctober, no.19, W
inter 1981, pp. 3-34, 
reprinted in: T
he O
riginality of the A
vant-G
arde and O
ther 
M
odernist M
yths, T
he M
IT
 Press, 1985, pp. 87-118 （ロザリ
ンド・クラウス著、小西信之訳「シュルレアリスムの写真的条件」 『オリジナリティと反復』リブロポート、一九九四年、七四―九五頁） 。
（
2）　
本論では神の死を限定された文脈かつ比喩的に扱うた
め、 「神の死」と表記する。
（
3）　
ただしシュルレアリスムはデ・キリコのいわゆる形而上
絵画時代の作品のみを認め、一 一九年の「技術への回帰」以降の作品については激しく批判した。デ・キリコとシュルレアリスムの間 経緯については、以下を参照。Paolo B
aldacci, G
iorgio de C
hirico: B
etraying the M
use, D
e 
C
hirico and the Surrealists ( exh. cat.), Finarte, N
ew
 York, 
M
ilano, 1994; Jole de Sanna, “
G
iorgio de C
hirico - A
ndré 
B
reton
: D
uel à m
ort,” in
: M
etafisica: Q
uaderni della 
F
ondazione G
iorgio e Isa de C
hirico, nos.1-2, D
ecem
bre 
2112, pp. 16-87.
（
4）　
G
iorgio de C
hirico, “
N
oi m
etafisici...,” in: C
ronache 
d’attualità, febbraio 1919, reprinted in: D
e C
hirico (1985), 
pp. 68-69.
（
5）　
D
e C
hirico (1985), p. 22.
（
6）　
これについては以下で詳細に論じた。長尾天「デ・キリ
コの無意味」 『イヴ・タンギー
　
アーチの増殖』水声社、
二〇一四年、七七―一〇四頁。
（
7）　
N
ietzsche ( V
P
), pp. 46-47 （邦訳六九―七〇頁） 。
（
8）　
A
rthur Schopenhauer, A
uguste D
ietrich ( tr.), Philosophie 
et science de la nature, Félix A
lcan, 1911, p. 131 （アルトゥー
ル・ショーペンハウアー著、生松敬三ほか訳『哲学小品集三』白水社、一一頁） 。
（
9）　
G
iorgio de C
hirico, “
Sull’
arte m
etafisica,” in: Valori 
plastici, vol.1, nos.4-5, aprile- m
aggio 1919, p. 16, reprinted 
in: D
e C
hirico (1985), p. 86.
（
11）　
Ibid., p. 85.
（
11）　
N
ietzsche ( V
P
), pp. 43-44 （邦訳二二
―
二三頁）ただしフ
ランス語訳は邦訳とは完全には一致しない。
（
12）　
R
osalind K
rauss, “
T
he C
irculation of the Sign” in: T
he 
Picasso Papers, Farrar Straus &
 G
iroux, 1998, pp. 23-85 （ロ
ザリンド・クラウス著、松岡新一郎訳『ピカソ論』青土社、二〇〇〇年、二七―八七頁） 。
（
13）　
F
rédéric N
ietzsche, H
enri A
lbert ( tr.), Le gai savoir, 
M
ercure de France, 1911, pp. 371-372 （フリードリッヒ・
ニーチェ著、信太正三訳『悦ばしき知識』ちくま学芸文庫、一九九三年、四四二―四四三頁） 。
（
14）　
シュルレアリスムとコンテンポラリー・アートの違い、
世界の解釈と再構築の問題については 別の機会に詳し
17
く検討したい。
（
15）　
A
ndré B
reton, Le surréalism
e et la peinture, G
allim
ard, 
1965, p.2
（アンドレ・ブルトン著、瀧口修造、巖谷國士
監修、粟津則雄ほか訳『シュルレアリスムと絵画』人文書院、一九九七年、一六頁） 。
文献略号D
e C
hirico (1985): G
iorgio de C
hirico, M
aurizio Fagiolo ( ed.), Il 
m
eccanism
o del pensiero. C
ritica, polem
ica, autobiograpfia 
1911-1943, E
inaudi, Torino, 1985.
N
ietzsche ( V
P
): Frédéric N
ietzsche, H
enri A
lbert ( tr.), La volonté 
de puissance: E
ssai d’une transm
utation de toutes les valeurs 
(études et fragm
ents), t.1, M
ercure de France, 1913 （フリー
ドリッヒ・ニーチェ著、原佑訳『権力への意志』ちくま学芸文庫、上巻、一九九三年） 。
18
19
